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       Começo por enquadrar o objecto da minha pesquisa com 
a motivação anterior. Definindo-o e estabelecendo a ligação 
com os objectivos a alcançar.  
       A seguir desenvolvo a explicação do método utilizado, 
na sua vertente teórica e prática, sobretudo descrevendo as 
práticas usadas nesta pesquisa exploratória.  
       Sendo esta viagem também interior passo a narrar 
momentos marcantes do processo.  
       Antes de concluir apresento um guião detalhado 
descrevendo todas as acções do som durante a apresentação 
do projecto. Concluo apresentando os possíveis resultados 
retirados das questões levantadas pelo decorrer e 












Abstract       First I relate the object of my search, with my previous 
motivations. Defining it and connecting it with the objective to 
reach.  
      Then I explain the method used, in theory and practice, 
mainly, describing the practice used in this exploratory search.     
     As this process is also an inside trip, I crudely narrate some 
relevant encounters.  
      Then I present a guide describing the full process of how I 
use the sound in the play. I conclude with a reflection  and 
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Em muitos anos de prática, como músico, como técnico em 
estúdios de gravação e nos últimos anos montando e operando 
espectáculos ao vivo e no Teatro Municipal do Campo Alegre, 
sempre com o som no centro das inquietações, participando em 
muitas produções, fui encontrando uma dissociação crescente 
entre som e cena, uma falta de tridimensionalidade, de 
qualidade escultórica, de mobilidade, um papel dramatúrgico 
diminuído e decorativo, esteticamente pobre nivelando-se pelo 
óbvio e profundamente influenciada pelo cinema.  
A razão na música fica de fora do âmbito das minhas questões. 
Os efeitos que a música provoca, o seu carácter imanente, 
imediato, sensível, interessam e informam a minha pesquisa. A 
questão da improvisação, a poética do som estarão sempre 
presentes neste trabalho. Fora da música, fora da linguagem, a 
presença ambígua, a omnidirecionalidade do som, a sua 
condição vibratória, invisível sempre me fascinou. A 
necessidade da compreensão última levou-me para trás, para as 
origens, para um momento de integralidade e fundação do 
Teatro. Também o texto, como enunciação oral, como discurso 
de uma personagem, ou elocução oracular desencarnada, ou 
aviso de velhos sábios, cheio de sentido dramático me 
interessa. Da dialéctica entre o como era e o como é agora, da 
recriação imaginada duma prática, criar uma prática hoje. O 
som como personagem, ou como mestre de cerimónia dentro 
do Corpo-Teatro, dentro de cena, dentro do texto, dentro do 
espírito. É possível hoje, com a tecnologia acessível pegar 
numa disciplina autonomizada (Design de Som) e tentar um 
exercício de aproximação ao humano, entrar na arena 
desmontando rotinas, questionando hábitos, contrapondo arte a 
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I. Da motivação aos objectivos 
  
1.1. Motivação e objecto   
O núcleo, as ideias força, já tinham sido semeadas nos dois projectos curriculares. 
A ideia de som localizável, de omnidirecionalidade do som, a sua condição vibratória, rítmica, 
irradiante ia estar na base do universo a construir. Também a possibilidade dramatúrgica do som, 
e sua presença metafórica me atraíam. O som não é matéria, mas resulta de acções físicas, 
sinaliza, chama, avisa, encanta. 
Desde a primeira leitura de Antígona quis saber mais sobre a Tragédia Grega e desde logo, 
fui construindo a minha música e questionando, como era nessa altura o todo sonoro integrado 
na cena. Num esforço restritivo e de síntese já me tinha recolhido no âmbito do Coro e dos 
Oráculos na Tragédia grega. O coro ambíguo que tanto admira como admoesta Antígona, “O 
bando amigo de anjos” (Ésquilo, 2005) encarnado no coro apiedado que se dirige a Prometeu, ou 
ainda as dezenas de Suplicantes atravessando a cena pedindo o fim do exílio. E Tirésias 
conduzido pela mão de um jovem, e Édipo em Colono conduzido pela mão de sua filha  
Antígona. A cegueira, a necessidade absoluta do som e do tacto, do outro, o som como presença . 
Medos? 
William Gavião, com quem divido o mesmo interesse na Tragédia Grega e nas origens do 
teatro, decidiu comigo partilhar um projecto de tentativa de ir ao princípio do teatro, sendo de 
minha responsabilidade a criação de um desenho de som a partir de dentro do trabalho de 
encenação e interpretação da responsabilidade dele.  
O William já trazia questões próprias sobre o corpo do actor, sobre o espaço teatral, sobre a 
ausência de luz, sobre a ruína. Eu perante a generosidade da escuridão oferecida, da ausência de 
texto prometida, da dramaturgia por revelar, da liberdade multiplicada, só podia responder 
exponenciando essa mesma liberdade.  
Primeiro foi necessário que discutíssemos o objecto das pesquisas, nossos objectivos e 
nossas questões, com aquilo que já tínhamos e o que esperávamos do projecto. Daí tentamos 
encontrar um terreno comum de problemas que nos interessavam e fossem nucleares nas nossa 
pesquisas.  
Da discussão, da interacção, fomos sempre procurando pistas no diálogo permanente 
durante a construção deste projecto teatral. Essas pistas serviram também para que se 
experimentassem no percurso criativo, tentativas de solução de problemas que fomos 
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enfrentando, cada um na sua área, de forma a contribuir para o evoluir do projecto, e finalmente 
materializá-lo 
A possibilidade de experimentar outras soluções com fontes sonoras dentro do palco 
trouxe-me aqui. Interessa-me ainda a multidireccionalidade do som, suas características 
vibratórias e irradiantes.  
O som dentro de cena como no antigo coro grego é algo que gostaria de recriar a partir do 
mapeamento do palco colocando aí fontes sonoras. A materialização de algumas destas questões 
no processo de construção do projecto era o meu objectivo.  
 
1.2. Objectivos 
“Nos textos originais, em grego, encontram-se sinais de uma rítmica fortemente baseada 
nas métricas poéticas: o tetrâmetro nas comédias e o hexâmetro, mais próprio das tragédias. 
Parece que certas sílabas seriam prolongadas ou se combinariam de forma que só declamado ou 
cantado o texto faria sentido” (Grimal, 1978). 
 O que nos leva a pensar que o ritmo e o canto tinham uma função integradora, 
significante. O ritmo como cadência subjazia a todas as acções representadas.  
O som era sobretudo obra do coro, dos personagens, vinha de dentro de cena, movia-se 
com eles, era orgânico e produzido em tempo real. O som era acção.  
Dança e ritmo. Importa reter o seguinte: o coro não era imóvel, era um corpo que dançava 
e se movimentava na orchestra portanto ao fazê-lo, ao mesmo tempo que cantava, declamava ou 
tocava instrumentos musicais, levava o som consigo íntegro em movimento ritmado. O som não 
era estático nem externo à cena. Existia integrado.  
É interessante saber que “os primeiros ritmos usados pelos Árabes imitavam o correr dos 
camelos e dos cavalos o que sugere também uma inspiração mimética no caso dos ritmos 
gregos.” (Grimal, 1978). Partindo deste campo, cheio de sugestão e metáforas, da dialéctica entre 
o como era e o como é agora, da recriação imaginada duma praxis, experimentar uma prática 
hoje. Como se cada intervenção sonora, viesse do princípio do tempo, com o peso do impulso 
originador.  
“E atrás do Guerreiro, eriçado pela formidável tempestade cósmica, aparece o Duplo que 
se empertiga, entregue à puerilidade de seus sarcasmos de escolar e que, erguido pelo 
contragolpe da ruidosa tormenta, passa inconsciente em meio a encantamentos dos quais nada 
entendeu” (Artaud, 1985) 
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O som como personagem, ou como mestre de cerimónia dentro do Corpo-Teatro, dentro de 
cena, dentro do texto, dentro do espírito: Um som vem ter connosco, vem de algum lado, 




II. Método  
 
2.1. O método  
 “A investigação performativa representa um movimento que sustenta que a prática é a 
principal actividade de investigação” (Haseman, 2006) 
Como tal o devir deste projecto, é um campo de pesquisa performativa ele próprio. 
O método de trabalho foi o seguinte; primeiro asseguramo-nos desde logo que um dia por 
semana ficaria reservado para falarmos sobre matérias relativas às nossas pesquisas e à 
construção da peça de teatro, e aos domingos faríamos sessões experimentais. No entanto quando 
começamos os ensaios logo decidimos confrontar a parte teórica com a prática e desta dialéctica 
criar um espaço e um tempo onde os três tentamos materializar as ideias no real, 
experimentando-as e também apresentando-as a convidados relevantes que reflectiram connosco. 
Neste modelo de criação-investigação conjunta o estímulo inicial de cada cena poderá 
partir de qualquer dos vértices, mas interessa que as respostas sejam sempre críticas, mesmo 
dissonantes. “A investigação em arte pode providenciar um lugar para confrontos e combinações 
inesperados, criando assim novas possibilidades de compreensão.” (Arlander, 2014) 
Quando se pôs a questão da forma de apresentação do projecto eu e o William Gavião 
mestrando de representação/encenação decidimos juntarmo-nos e apresentar os projectos 
individuais inseridos num único projecto teatral, que resultasse da pesquisa já realizada e das 
experiências reais a realizar. A partir daí, eu fiquei responsável pela sonoplastia e participei da 
criação de “Bhohu”. O William teve um papel  preponderante na encenação e representou em 
solo. Mais tarde João Fontinha, designer de luz, juntou-se a nós, trazendo ideias próprias, e 
implementou soluções durante os ensaios em diálogo connosco. O João tornou possível a 
construção de um espectáculo completo e mais complexo onde a luz teve um lugar igual ao som 
e à acção. Cada um defendeu as suas ideias que no debate se transformavam em hipóteses de 
experimentação. 
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No nosso caso, partimos de improvisações do actor para a construção de sentido, e 
paralelamente, através de uma reflexão conjunta sobre as experiências que fomos tendo e 
desenvolvendo, que resultaram em mais acção nos ensaios seguintes.  
Realizamos experiências concretas, que avaliadas, e discutidas resultaram noutras 
experiências. Durante o caminho, fomos abandonando o superficial, e articulando o que ficava, 
tentando assim dar sentido teatral a essas estruturas que se foram complexando. 
Logo no início, William quis executar um solo a partir de uma improvisação, para o qual 
ainda não havia um texto base, mas já transpirava a sua vontade de contar uma história com o 
corpo, mais precisamente, com partes do corpo movendo-se no palco, aparecendo na luz e 
entrando na escuridão.  
William fez durante os primeiros ensaios pequenas cenas concentradas no movimento de 
partes específicas do corpo, pés cara, tornozelos, costas, ombros, braços, mãos, rasgados pela 
luz, fazendo percursos ou aparecendo em diversos planos do palco. Durante estes primeiros 
ensaios mantive-me em silêncio interior e exterior. Este estímulo, esta nudez intelectual foi 
novamente um campo de sugestões e elucubrações para buscas relacionadas 
O processo não foi linear como se depreende e num caos inicial fomos testando, intuições, 
metáforas, jogos. As interacções dos três intervenientes, sem liderança declarada, as tentativas de 
comunicação com os convidados nas apresentações, o retorno crítico recebido, foram lentamente 
talhando as formas que viriam a ser o “Bhohu”. 
Preparei um dispositivo para contracenar com o William. Para experimentar a 
possibilidade de ter latentes e simultaneamente, sons subterrâneos que podem emergir ou 
desvanecer em solo, em paralelo ou em camadas, partindo de uma situação de ausência/falso 
silêncio. Usar vários canais para controlar diversas fontes sonoras ininterruptas e assim poder 
criar fluidez para responder às propostas interpretativas. De forma embrionária, imaginei ilhas de 
som, Com esse fim isso recolhi e organizei famílias de objectos sonoros sugeridos pelas 
pesquisas que fiz no primeiro semestre e pelas primeiras conversas sobre cosmologia que tive 
com o William, onde surgiu um interesse comum pelas questão da presença de luz na escuridão e 
da presença de som no silêncio, do tempo que estes sinais demoram a alcançar-nos. Que quando 
nos chegam são já fantasmas.  
 
2.2. O método na acção 
Logo no início usamos uma lanterna e fizeram-se fotografias para tentar perceber como 
funcionavam os diferentes ângulos da luz. Nesta sala existia um piano e utilizei-o usando 
directamente as cordas da harpa, raspando-as com os dedos para acompanhar os primeiros 
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movimentos do William. Na fase seguinte William começou a criar no palco com fita branca, 
percursos de fuga e de volta e outros desenvolvendo-se diagonais ao palco. O valor dramático da 
escuridão, o tempo dos black-outs, tudo isto nos ajudou a marcar as primeiras cenas. Entretanto 
comecei a trazer o computador para os ensaios com famílias de sons que ia coleccionando 
durante a semana. A primeira família de sons, a dos planetas consistia em gravações feitas pela 
NASA, através da captação de radiofrequências emitidas por esses corpos celestes e depois  
deslocadas para o âmbito das frequências audíveis, destes fiz uma selecção dos mais 
interessantes do ponto de vista musical e manipulei-os para ficar com uma hora de cada planeta 
em contínuo, para poder mais tarde utilizá-los através da operação de botões de volume em 
canais paralelos numa mesa de mistura, fazendo-os alternar, desaparecer e aparecer conforme as 
cenas. Ao experimentar estas  modulações pude logo constatar que a manipulação do conjunto 
criava sons resultantes que eram mais do que a simples soma, adquiriam qualidades expressivas 
novas. 
No ensaio seguinte o William já tinha começado a desenvolver uma cena complexa, 
encadeada, onde se via no chão o William imóvel durante trinta segundos simulando uma criança 
morta, a seguir senta-se e manuseia umas luvas de borracha e faz um bonequinho com pernas e 
braços, afaga-o, a seguir pega num pano e simula o embalo de um bebé que lentamente se 
transforma numa dança, sempre a rodar e no fundo do palco transforma-se e aparece como 
mulher com burka, aí de repente atira o pano e tem um ataque de raiva. Para esta cena durante a 
morte, cortei todos os sons, tentando criar uma sensação de vazio, quando  se senta e começa a 
mexer com as luvas aparece ao fundo o som longínquo duma melodia pungente de música síria, 
quando começa a dançar funde com uma musica alegre e ritmada, no fim, no golpe de raiva 
quando lança o pano entra violentamente uma guitarra eléctrica a distorcer. Esta guitarra corta 
com a atmosfera nostálgica entrando abruta e desaparecendo rapidamente. Experimentando 
resultou bem, depois de devidamente negociado. O movimento do William que destruía a burka 
e atirava o pano num acesso de raiva tornou-se mais definido e compreensível para mim, e então 
pude experimentar a ilusão de que  o som era despoletado pelo gesto, sincronizando melhor o 
som. 
 Durante estes ensaios fui refinando ideias para experimentar os sons vindos de posições 
específicas do palco. Quatro colunas no chão, nos quatro cantos do palco, um rádio ao fundo na 
posição do morto, uma pequena coluna na posição da mesa e duas colunas na mediana do palco, 
uma à direita, outra à esquerda. Este sistema completo, só será definitivamente testado nos 
ensaios no teatro Nery onde terei as condições necessárias. Para já tenho de recorrer à minha 
experiência e alguma imaginação e estudar a melhor forma de fazer esta implantação das colunas 
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de som e o que cada uma irá reproduzir. Os espaços onde podemos ensaiar são pequenos e é 
difícil localizar a origem do som onde pretendo, pois logo se mistura com as reverberações da 
sala e torna-se confuso. Neste caso devo usar colunas mais pequenas, com uma pegada acústica 
menor, isto é, que excitem menos ar.  
No decorrer do processo, já após termos definido a cena da morte da vítima, ao fundo na 
parede, preso à parede por cordas imaginárias e onde ele faz um discurso último numa língua 
incompreensível e morre, eu trouxe para o ensaio um pequeno gravador portátil com microfone e 
gravei esse discurso interpretado pelo William. Daqui surgiu a cena inicial do opressor sentado á 
direita à frente numa mesa, a tentar sintonizar um rádio imaginário, rodando um botão invisível. 
Durante a sintonia aparecem sons de frequências de rádio a serem moduladas. De repente ouve-
se o discurso que gravei, saindo de um pequeno rádio, colocado ao fundo no local onde virá a 
morrer, o personagem olha confuso. Este aviso vindo do futuro, experimentei-o, ainda sem o 
altifalante atrás, o que compromete um pouco o efeito, porque não vindo o som do fundo onde 
morre a vítima, a associação com essa cena e seu discurso, torna-se maís críptica e ineficaz em 
termos de comunicação.   A cena do rádio, logo no principio da acção, tenta incorporar esse 
discurso futuro como um coro visionário que já sabe o devir da acção e se dirige 
radiofonicamente ao opressor, no passado emitindo ondas electromagnéticas através do tempo. 
Para se reforçar esta ideia de difícil comunicação eu propus pendurar um microfone à frente da 
vítima, quando ao fundo, faz o derradeiro discurso. Esta ideia depois de discutida pareceu-nos 
lícita na medida em que sugeria outras questões da contemporaneidade, como o da transmissão 
da morte ao vivo através dos meios de comunicação, e de sua utilização espectacular. Como 
signo, também pode ajudar a sugerir a presença do sonoplasta em cena com suas ferramentas. O 
som de dentro. 
O método de organização que utilizei logo desde as primeiras evoluções cénicas, foi o de 
realizar um guião em forma de banda desenhada (anexo 1) com a cronologia das cenas que 
retínhamos e organizávamos Este guião em desenvolvimento serviu-nos a todos de farol e 
memória e foi sendo alterado com cortes e introdução de cenas até à versão final. Serviu-me 
também como descritor da narrativa, inserida no tempo, e para tirar apontamentos de em tempo 
real. Este documento e as fotografias que o William ia fazendo e comunicando comigo por 
email, ajudaram-nos nessa  fase a ter uma consciência global do projecto e começar a percebê-lo 
como um todo. Assim que todas as cenas ficaram estabelecidas no espaço e no tempo, o William 
fez um mapa (anexo 2), em forma de planta onde localizou no palco todas as cenas e percursos 
de “Bhohu”. Este mapa que logo nos trouxe, tinha numeradas e anotadas todas as vinte e cinco 
cenas que existiam na altura e foi muito importante no desenrolar dos últimos ensaios. Entretanto 
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decidi refazer o guião, para introduzir os tempos de blackout, pois na primeira banda desenhada 
que fiz os quadrados aparecem em sequência quando nalguns casos devo sinalizar a ausência de 
luz porque esta é a mais evidente maneira de perceber o ritmo das cenas. Desde o início tinha 
transparecido nas nossas conversas o desejo mútuo de introduzir no palco instrumentos, musicais 
ou não, que produzissem ruído e que o William possa utilizar. Depois de algumas experiências 
que não resultaram e outras que não conseguiram sair da imaginação, como um conjunto de 
tambores suspensos em círculo que o actor tocaria enquanto corria à roda do palco. O William 
propôs usar um bombo grande apenas numa cena e concordamos que seria relevante esse 
momento de despertar no desenrolar da história. O bombo teve de ser simulado durante os 
ensaios pois só no ensaio final estará disponível. Aqui irei decidir se apenas uso o som natural, o 
que me atrai, ou amplifico para obter maior dimensão e impacto.  
Antes da cena do bombo já William tinha esboçado no ensaio uma cena em que o opressor 
com uma arma imaginária metralhava o público varrendo a plateia e imitando os sons da rajada. 
Na minha colecção de sons captados para esta pesquisa tinha o som de um Pulsar, com um 
batimento repetido potente. Decidi experimentá-lo! O resultado pareceu-nos adequado, de certa 
forma este som interrompia a atmosfera precedente e acrescentava alguma estranheza.  
Teria sido mais simples usar uma gravação de uma metralhadora real. Mas nada é real 
neste teatro, tudo é sugerido. Tudo tem, apesar do nosso esforço de comunicação, várias leituras. 
 
2.3. Em comunicação: Presenças 
Em determinada altura sentimos a necessidade de mostrarmos o que estávamos a fazer a 
pessoas externas ao processo e que nos transmitissem as suas leituras e críticas. Precisávamos de 
público. Desde as primeiras presenças, o Rui Coelho e o Samuel Guimarães, depois alguns 
amigos do William e por fim Inês Vicente, apercebemo-nos que o ensaio seguinte avançava 
sempre para outro patamar na estrutura que estávamos a construir, levava-nos à depuração de 
algumas realizações, e ao abandono de alguns artifícios desnecessários. Foi necessária esta 
atenção exterior, acutilante, impossível só por nós. Desta dinâmica resultaram modificações, 
abandonos, refinamentos, persistências. Logo, numa das vezes em que apresentámos o trabalho a 
Rui Coelho meu orientador ele sentiu que esse som dos planetas que aparecia tão presente no 
princípio (duas primeiras cenas) e voltava no fim (cena final), criava uma sensação de vazio 
depois de  acabar e não se percebia bem o sentido da sua volta no  fim. Chamou ainda à atenção 
que os sons pontuais pareciam dessincronizados com a acção, realidade com que me debatia, na 
medida em que o meu computador deixou de ser confiável e a visibilidade da régie ser muito má. 
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Isto levantou a as seguintes questões: Primeira; Como usar estes sons, porque eu queria 
usá-los, para em vez de criar ritmo criar atmosfera, possibilidade aberta, pela utilização de um 
segundo reprodutor de som só para os planetas e uma pequena mesa de mistura para os poder 
controlar em tempo real, além do computador donde podia controlar sons pontuais. Segunda; 
como sincronizar, com cenas em que só quando se acendia a luz se podia  tomar uma decisão. Se 
a luz me desse a deixa era possível, ou se fosse o som o despoletador da acção, e neste caso o 
actor reagiria. Esta última hipótese descartei-a porque interferia no ritmo da acção que, percebi 
eu, já estava determinada pelos blackouts e fades da luz.  
No ensaio seguinte trouxe a parafernália necessária e resolvi experimentar estas alterações. 
O som dos planetas era agora o som base que se deslocou de uma coluna colocada no sítio do 
público para uma coluna pousada no palco e aí continuou até ao fim voltando ao público. 
Durante a acção estes sons foram modulados apenas através do volume, fazendo-os quase 
desaparecer funcionando num nível quase subliminar e às vezes altos bem presentes. Esta forma 
de usar o som fez muito sentido porque adensou as cenas e segundo o William, criou uma linha 
coerente que o ajudou na concentração. Entretanto tinha já gravado sons que escolhi por: 
Remeterem para geografias específicas: Gamelões do Bali.  
Serem ele mesmos instrumentos de localização: Didjeridos, Sinos.  
Serem intemporais: melodia música síria, melodia música grega antiga.  
Das críticas que ouvíamos, quando tentávamos explicar o que ainda achávamos que 
faltava, figurinos, adereços, cenografia, retiramos a ideia de que não era preciso mais, mas que 
era essencial fazer melhor, comunicar mais. O projecto tinha de ser mais legível, definir-se.  
Logo ficaram resolvidos os adereços, reduzidos ao mínimo e ao absolutamente relevante. 
Um bombo, uma mesa, um prato, um microfone, e os sinos cerâmicos, foram estes os 
sobreviventes que designamos, pela singularidade e pertinência. Percebemos também que 
precisávamos de experimentar com condições de escuridão total, para que se ficasse a perceber o 
recorte da personagem e quando desaparecia e aparecia, e também para dar tempo ao William 
para se movimentar na escuridão, preparar e colocar para a cena seguinte. Algo que do ponto de 
vista do público era confuso. Assim o fizemos e tivemos problemas com o ritmo das cenas que 
estavam demasiado rápidas e influenciavam os black-outs que estavam muito curtos. 
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2.4. Ramificações no método 
 
2.4.1 Primeiros sons 
A ideia de famílias de objectos sonoros que tivessem afinidades e ao mesmo tempo 
relações complexas e que em conjunto pudessem funcionar como teclas num piano, vinha já 
comigo e tinha já influenciado a primeira recolha de sons. Nada, na busca de objectos sonoros 
foi aleatório. Fui à procura de sons cósmicos. Encontrei algo que me interessou duplamente. 
Sons de planetas, alguns cometas e um pulsar. Gravados por interpolação, a partir das 
radiofrequências captadas desses planetas e divididas por um valor x (44), de forma a que as 
frequências obtidas fiquem dentro do espectro audível. Esta transmutação, trazendo para o 
terreno do vivenciado algo que só existe noutro plano, aumenta a estranheza destes objectos e a 
riqueza oculta de metáforas. Todos os outros objectos sonoros que escolhi habitam este cosmos 
originário.  
 
2.4.2  Os sinos cerâmicos 
1 “A possibilidade oferecida pela investigação em arte, como um terreno de encontro ou 
espaço (relativamente) livre para várias disciplinas interagirem, para complementar 
conhecimentos disciplinares cada vez mais especializados, torna-se mais do que nunca 
necessária” (Arlander, 2014) 
Neste ponto da minha pesquisa cruzei-me com o trabalho de uma ceramista Fernanda 
Figueiredo que expôs o seu trabalho na galeria Quadras Soltas, este ano. Entre outras, duas peças  
chamaram-me imediatamente a atenção, pela sua singularidade. Uma parecia ser um pequeno 
jardim de seios flutuantes, ou campânulas, ou sinos pousados em finos caules de madeira, 
bamboleantes.. As peças invulgares, eram de tal leveza que agitadas e ao embater tocavam  
melodias aleatórias, lembrando o som de sinos. A outra era também composta por campânulas, 
agora alongadas, fálicas,  que produziam um som mais grave, semelhante ao dos chocalhos do 
gado. Logo enviei ao William e Fontinha uns vídeos que apelidei de “sinos cerâmicos” para 
discutir a sua inclusão no projecto.  A resposta foi positiva pois o Fontinha pensou logo numa 
forma de iluminá-los de forma que parecessem suspensos. O William desde logo, com 
entusiasmo, os achou necessários à cena após a morte da vítima quando passeia num jardim 
imaginário, pois lhe faziam recordar a sua infância e tempos felizes. Tive que construir um novo 
suporte para os sinos ficando agora ao comprido para ganharem dimensão no palco e também 
colocar uma pega comprida para poderem ser manipulados com o operador no escuro dando 
ideia de que vibram sozinhos.  
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III. Diário transversal  
 
3.1. Três reuniões: definindo o objectivo 
 
3.1.1.  1ª Reunião - Ejaculação precoce 
Nesta fase inicial, embora o William já estivesse mais direccionado, trabalhando sobre 
leituras de “Prometeu Acorrentado” (Ésquilo, 2005) e o “Nascimento da Tragédia” (Nietzsche, 
1992), eu delirava suavemente propondo instrumentos musicais no palco, dispositivos vários, 
muitas colunas de som no palco,   talvez até um órgão electrónico tocado por mim?  
A vontade de estar no palco junto ao actor, na cena era um desejo genuíno e urgente, 
também queria colaborar.  
Acalmei!  
 
3.1.2.  2ª Reunião - Vai doer 
Nesta reunião, percebi definitivamente que não ia existir um texto particular nem na forma 
explícita nem na forma implícita. A questão dos refugiados para o William estava a conduzi-lo a 
um universo escuro, rarefeito. A ideia de Teatro feito com muito poucos meios, com restos, feito 
a partir de quase nada, começou a centrar –nos na necessidade de criar significado através da 
triangulação de três forças ; Acção, Som e Luz. O som nesta triangulação fica quase livre da 
narrativa e pode comentar, deixar pistas, sugerir, estabelecendo novas ligações. O som é 
inerentemente imaterial. Mas está ligado ao real na sua vibração originária e precisa da matéria, 
para se transmitir. E finalmente existe, porque o ouvimos? 
A questão do exílio, dos refugiados era recorrente nas nossas conversas. Não 
compreendíamos muita coisa, mas estava a roer-nos  
Neste dia, perguntamo-nos se era lícito pegar em tal tema sem de alguma forma nos 
magoarmos. Se como pequenos abutres moralistas íamos tirar umas coisinhas folclóricas e tentar 
fazer um brilharete académico? 
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3.1.3.  3ª Reunião - Habitar a escuridão 
 A escuridão, a ausência de texto falado, os primeiros movimentos que o William esboçou, 
a relação com a luz escassa de uma lanterna, as imagens recortadas e reveladas por um raio de 
luz Tudo isto foram imagens que começaram a definir um universo meio escondido, meio 
revelado, orgânico, quase autónomo que estava lá. Lá seria um sítio que teríamos de revisitar 




3.2. Três leituras conjuntas  
 
3.2.1.  O Nascimento da Tragédia (Nietzsche, 1992) 
Embora o William tenha proposto três capítulos deste livro, talvez por preconceito, um 
pouco como não querer ler Einstein por causa da bomba atómica, decidi concentrar–me na 
primeira parte do capítulo 7; “A origem da tragédia – Significação do coro trágico – Schlegel e 
Schiller – o consolo metafísico - Hamlet” (Nietzsche, 1992). 
“ ... a tragédia surgiu do coro trágico e que originariamente ela era só coro e nada mais 
que coro” (Nietzsche, 1992). 
Aqui pude confirmar a intuição que tinha da real importância dramatúrgica do coro, da sua 
presença indispensável na génese da tragédia.  A grande responsabilidade de assumir o papel de 
coro criador, libertado, fantasmático, incorpóreo, assusta-me, mas exerce a atracção das coisas 
pouco possíveis. Um campo de experimentação, onde errar será menor mal que a imobilidade.  
“ ...o coro trágico dos gregos é obrigado a reconhecer nas figuras do palco existências 
vivas” (Nietzsche, 1992) 
Só um coro participante poderia reconhecer os personagens como “existências vivas” 
(Nietzsche, 1992). Dentro do teatro isto pode ser possível, dialogando metaforicamente, porque 
de som é o que eu trato, e tentando substituir de forma invisível o coro ausente. 
“ ... o coro é visto como uma muralha viva que a tragédia estende à sua volta a fim de 
isolar-se do mundo real e de salvaguardar para si o seu chão ideal e a sua liberdade poética” 
(Nietzsche, 1992) . Esta ideia de salvaguardar o seu chão coincide com a nossa tentativa de criar 
um mini-universo, ou melhor um pequeno cosmos sonoro, orgânico, organizado, desenvolvendo-
se continuamente no chão do palco. Aqui a atmosfera sonora criada será  a muralha destruída 
pela sua própria liberdade poética?    
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3.2.2.  “Prometeu” (Ésquilo, 2005) 
No início, imagens cruas de Vulcano contrariado, prendendo Prometeu sob as ordens do 
Poder. Vulcano levanta questões de humanidade perante o Poder que se mostra irredutível. 
Quando Prometeu fica só aparece-lhe o coro sob a forma de  “ ...um bando amigo que, trazido 
pelas asas ligeiras, veio ter a este rochedo depois de haver obtido, a custo, o assentimento 
paterno” (Ésquilo, 2005) . Ora este Coro vai dialogar com Prometeu e explicar-nos realmente do 
que aqui se trata. A chegada de um novo poder, desumano ao limite, contrariado por um gesto de 
sabedoria e compaixão, apesar de já contar com um castigo assustador! 
“ Prometeu – Logo que se instalou no trono de seu pai... Quanto aos mortais... pensou em 
aniquilá-los, criando em seu lugar uma raça nova. Ninguém se opôs a tal projecto, excepto eu. 
Eu, tão somente impedi que, destruídos pelo raio, eles fossem povoar o Hades.” (Ésquilo, 2005) 
“ O Coro – Mas... nada mais fizeste, além disso? 
Prometeu – Graças a mim, os homens não mais desejam a morte. 
O Coro – Que remédio lhes deste contra o desespero? 
Prometeu – Dei-lhes uma esperança infinita no futuro”. (Ésquilo, 2005) 
Aqui o coro pergunta directamente, ajuda a esclarecer, espanta-se. Só o espanto e talvez 
uma ténue tentativa de ajudar à compreensão, só isso. E o coro amigo contrabalança o horror 
inimaginável, torna possível este diálogo.  
 
3.2.3.  “Sobre o Teatro do Bali” (Artaud, 1985) 
O interesse profundo sobre o Teatro do Bali era comum a todos nós. No meu caso, ex-
músico de free jazz, tinha-me já preocupado com as questões da composição a partir da 
improvisação colectiva. 
“ O espectáculo do Teatro do Bali, que tem traços de dança, canto, pantomina, música, e 
muito pouco do teatro psicológico tal como o entendemos aqui na Europa, recoloca o teatro em 
seu plano de criação autónoma e pura, sob o ângulo da alucinação e do medo” (Artaud, 1985).  
A opção que tínhamos de partir da escuridão, de alguns gestos e sons, e criar uma 
atmosfera própria, um mundo de percepções e sugestões, encontrou suporte no teatro do Bali. 
“O drama não evolui entre sentimentos mas entre estados de espírito, ossificados e 
reduzidos a gestos – esquemas.” (Artaud, 1985). “ Os temas são vagos, abstractos, gerais” 
(Artaud, 1985). Que melhor maneira de descrever o que pretendíamos pesquisar, experimentar? 
Sem tentar mimetizar ou passar a decalque, ficaram algumas alusões literais (os sons de 
gamelão), uma espécie de homenagem a esta influência. 
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.“O que há de impressionante e de desconcertante, para nós, europeus, é a intelectualidade 
admirável que se sente crepitar em toda a trama cerrada e subtil dos gestos, nas modulações 
infinitamente variadas da voz, nessa chuva sonora, como uma imensa floresta que transpira e 
resfolega, e no entrelaçado também sonoro dos movimentos” (Artaud, 1985)    
 
 
IV.  A partitura  
O público entra na sala, sobre a plateia, evoluem os sons de quatro planetas. Um cosmos 
aéreo sobre nosso palco está escuro. O som sai da plateia e vai para o chão do palco ainda negro, 
alguém corre em círculos sobre este som dividido pelos quatro cantos do palco. Num canto 
Saturno, noutro Neptuno, noutro Mercúrio e Marte no último. Pulsando, vibrando 
ondulantemente sob toda a acção a decorrer. A excepção será durante a cena da morte da criança 
e no fim com a morte da vítima que acede a outra dimensão, a do jardim de  sinos cerâmicos de 
som virgem e inesperado. Flores, jardins, seios, Mãe, leite, falos, fertilidade? 
Perante a morte calo-me, o silêncio, a ausência bastam. 
Estes sons, manipulados analogicamente, indo e vindo, são o nosso cosmos. Como na 
música minimal repetitiva, eles próprios serão geradores de diversidade, em sincronia com o 
desenrolar da acção tentando dialogar com o corpo actor A ideia é trabalhar com gradações 
versus cortes, tentar fluir. 
...Vem ao centro, acende a luz e revela uma cara – Gong Balinês- alusão ao teatro do Bali, 
marcação de início de round, o som cósmico mantém-se. 
Escuridão  
....Enquanto o carrasco tenta rodar o botão de um rádio imaginário, ouvem-se sinais de 
rádio em sintonização, de repente parece sintonizar algo e ouve lá atrás no local onde a sua 
vítima irá proferir a sua derradeira palavra, esse mesmo discurso dito numa língua estranha. Aqui 
ligo a ideia de rádio, de transmissão de ondas, de antena, à ideia de coro premonitório, revelador. 
Aliás, voltando um pouco atrás, o cosmos criado, traz consigo a ideia de intemporalidade. 
Ondulações que irradiam no espaço e no tempo. Existirá um receptor que possa captar sons do 
passado e do futuro? Aqui existe. 
O som modulado dos planetas mantem-se durante as próximas cenas até à cena em que no 
chão à direita aparece depois de estrangulado e berra meio engasgado. Aqui faço a segunda 
marcação com o som de Gamelão. Simultaneamente todo o som pára, silêncio. Aparece no chão 
im corpo inerte e assim se mantem durante trinta segundos. Senta-se e brinca com uma luva de 
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borracha transformando-a em figura humana. Neste momento começa a ouvir-se ao fundo uma 
melodia Síria interpretada em Raita (instrumento de sopro Árabe, de palheta, semelhante ao 
Aulos Grego) ele vai-se levantando, e já de pé finge embalar uma criança, a música continua. 
Quando a criança (um pano) se transforma em mulher e começa a dança, a música funde com a 
anterior, esta música do teatro balinês começa hesitante e passa para um ritmo dançante. Quando 
no fim desta sequência coloca uma burka que será atirada com raiva. Aqui houve-se o som de 
uma guitarra eléctrica a distorcer. Entretanto o som dos planetas já retornou e mantem a 
atmosfera. O oprimido ouve um ruído, é o som de um didjerido que aparece e desaparece 
tenuemente lá atrás, olha , volta-se e vê um fio pendurado. Puxa o fio, aparece uma luz coada, 
como se atravessasse um telhado arruinado, o som dos planetas vai-se modulando durante as 
cenas seguintes. Enquanto William vai à mesa e pega num colarinho imaginário, e o coloca e 
mima uma possível Lady  Macbeth  limpando o sangue das mãos. Nesta cena, um pouco 
tangente à história, aparece o som de um cometa, som crepitante e que desvia um pouco da 
atmosfera do som base. Ouve um ruído, o som de Gamelão nº3, à direita e vira-se. Pega numa 
metralhadora simulada e começa a disparar para a plateia fazendo barulho, simultaneamente 
lanço o som de um Pulsar com um forte batimento regular. O som base dos planetas continua 
sempre. O William vai a um grande tambor e toca desesperadamente. Simula tirar o fígado a si 
próprio. A seguir, na mesa comendo num prato esse fígado ouve um ruído vindo da escuridão 
(Cães, Lobos?). Atira o fígado para trás. O som base continua até o William aparecer no fundo. 
Desligo todo o som e o William faz o último discurso de viva voz. De seguida aparecem os sinos 
cerâmicos tocando e misturando-se com sons gravados também de sinos durante toda a cena do 
jardim. O opressor aparece ao centro impante e acende a luz, é descoberto toca, o Gamelão 4. 
Luz forte sobre o público, o som base dos planetas cresce no palco. O Fontinha diz da régie para 
o William, que o espectáculo acabou, quando ele está na mesa a descamar-se. Acaba o 
espectáculo, o actor sai em direcção à plateia e eu passo o som base dos planetas para a plateia 
também. Sai para o foyer, as pessoas saem, o som morre.  
 
V.  Conclusão  
 
5.1. Realidade 
O processo teve dificuldades, por ambos sermos trabalhadores estudantes e termos que 
coordenar ensaios e reuniões, com as nossas profissões, elas também com horários errantes. Nem 
sempre foi fácil.  João Fontinha freelancer, terceiro pólo, desta criação colectiva foi inestimável 
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pela sua colaboração, presença e cumplicidade. Se por um lado recebemos todo o apoio e 
atenção, disponibilidade total dos orientadores por outro tivemos muita dificuldade e às vezes a 
impossibilidade de utilizar espaços e equipamentos adequados às nossas experiências. 
Felizmente passo  a vida num teatro e o William noutros, vantagem que estudantes de idade certa 
(jovens) não têm. O sistema de marcação de salas online tinha um comportamento Kafkiano, 
como o meu falecido computador, não funcionou. O humano superou o algoritmo. 
 
5.2. Reflexão  
A ideia do som tomar o lugar dum possível coro, inspirado nas características do coro na 
Tragédia Grega, não de forma literal, ou  recreativa, mais de forma alusiva, metafórica e onde as 
referências religiosas fossem ambiguamente substituídas por referências do pensamento livre, 
confirmou ser uma ideia de difícil realização 
A decisão que pensei libertadora no início, de não usar texto explícito, acabou por tornar o 
objecto teatral como um todo extremamente críptico e difícil de interpretar..  
Sem uma continuidade visual que o olhar possa seguir, sem o som poder falar, tudo se 
complicou no momento no nosso esforço de comunicação. 
 
5.3. Resposta 
Pela primeira vez o projecto pôde ser experimentado em condições técnicas plenas e com 
público. Muitas das ideias experimentadas anteriormente em “black box” tiveram de ser 
reavaliadas. 
O público demorou quinze minutos a entrar e sentar-se, o que inviabiliza a utilização do 
som dos planetas desde a sua entrada para a plateia. Este som que metaforicamente tenta criar 
um céu, um cosmos sonoro na plateia, só começará agora, depois do sinal sonoro do teatro, 
tentando com isto integrar formalmente desde logo o som com o início da acção, e diminuir o 
tempo de exposição a este som para manter alguma surpresa. 
O som base no chão do palco que deveria ser orgânico e diverso, resultou, por excesso de 
volume e mistura, numa sopa sonora dificilmente compreensível e monótona. Omnipresente e 
indiferenciado. Todas as outras intervenções sonoras perderam impacto por se aglutinarem e 
dissolverem nesse som base, tornando-as irrelevantes. 
Usando a mesma matéria-prima para este som base, os sons de planetas, seleccionei agora 
apenas dois com sonoridades que se opõem, para tentar ajudar a distinguir os dois personagens 
que habitam o palco. A forma de usar estes sons terá de ser radicalmente diferente do que fiz até 
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agora, isto é, sons reproduzidos a um nível sonoro quase subliminar apenas sublinhando a 
passagem dos personagens pela luz. A cada um corresponderá um som distinto.   
A questão da comunicação, da sonoplastia querendo assumir-se como coro ilustrador, 
falando directamente ao público e ao personagem, essencial à compreensão da dramaturgia, está 
a levantar novas questões a solucionar. Uma delas é a inclusão correcta de sons sincronizados 
pontuando momentos chave da acção. Quantos menos sinais, e mais ricos forem, nas suas 
possíveis múltiplas leituras, mais denso, menos estreito se torna o objecto a criar.  
Ainda decorrente da questão da comunicação, surge o problema da utilização do silêncio. 
Torná-lo perceptível e significante, o que não ficou expresso nesta primeira apresentação. Tentar 
alternar som e silêncio, de maneira que este contraste seja mais nítido. Destas questões surgiu 
uma urgência em responder com mais acção, pois trata-se de um processo exploratório ainda em 
evolução. 
Já na próxima apresentação vou implementar estas modificações e tentar que aquilo que na 
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